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D o s s i e r
L’activité régulière de transmission liée à la pro-
fession d’enseignant-chercheur pose la question 
de la place de la vulgarisation des connaissances. 
D’autant qu’en France, Patrick Germain-Thomas 
le souligne dans son introduction au présent 
dossier, les ressources susceptibles d’asseoir 
une honnête culture chorégraphique pour le 
plus grand nombre demeurent rares. Ce constat 
contribue à renforcer l’une de mes convictions : 
adaptés à un auditoire plus large, les éléments de 
cette culture dispensée au sein de l’Université 
peuvent dépasser la petite communauté de mes 
étudiants. C’est pourquoi à l’instar de la plupart de 
mes collègues, j’ai travaillé à des contributions ou 
à des ouvrages destinés initialement aux spécia-
listes mais qui, par leur format, leur composition 
ou leur accessibilité, ont l’ambition d’agrandir ce 
premier cercle. Progressivement, cette activité 
s’est déclinée sous la forme d’entretiens dans des 
journaux spécialisés ou de conférences débordant 
le cadre conidentiel des communications scienti-
iques1. Puis les demandes émanant des structures 
culturelles de diffusion l’ont encore davantage 
déplacée vers l’oralité : conférences, tables 
rondes, introductions à des répétitions publiques, 
regards critiques ou débats d’après-spectacle sont 
devenus mes modalités d’intervention autour des 
œuvres chorégraphiques et performatives les plus 
fréquentes. Sollicité de façon régulière, je me suis 
aperçu qu’au il du temps, je répondais plus favo-
rablement à certaines d’entre elles et en refusait 
d’autres plus systématiquement. Expliciter ces 
choix intuitifs m’a conduit à penser plus sérieuse-
ment ce pan d’une activité rarement reconnue sur 
le plan scientiique. En effet, son déni – au motif 
que la vulgarisation serait une pensée et/ou une 
écriture « au rabais » – est encore fréquent. Une 
telle posture sert d’excuse aux chercheurs qui ne 
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s’y arrêtent pas ou autorise la prise de distance 
quelque peu condescendante des mêmes à l’égard 
de ceux qui trouvent cette mission intéressante, 
voire valorisante, dans l’exercice du métier… Au 
point d’en faire, dans mon cas, un axe de travail 
érigeant les ateliers dont je vais parler en véritable 
laboratoire de la réception spectatorielle. Contex-
tualiser ces interventions dans une perspective 
politique et culturelle m’a amené à en modiier 
la structure et mon rôle en leur sein. L’article qui 
suit, après avoir explicité ce contexte, puis ana-
lysé la démarche que j’y développe, s’attachera 
à rendre compte du déroulement de l’un de ces 
ateliers à travers l’étude d’un cas concret.
Un état du monde à inléchir collectivement
Dans Le Partage du sensible, Jacques Rancière 
écrit : « J’appelle partage du sensible ce système 
d’évidences sensibles qui donne à voir en même 
temps l’existence d’un commun et les découpages 
qui y déinissent les places et les parts respectives. 
Un partage du sensible ixe donc en même temps 
un commun partagé et des parts exclusives. Cette 
répartition des parts et des places se fonde sur 
un partage des espaces, des temps et des formes 
d’activité qui détermine la manière même dont un 
commun se prête à participation et dont les uns 
et les autres ont part à ce partage. »2.
Dans le domaine de la réception sensible du spec-
tacle chorégraphique contemporain, cette situa-
tion de partage – aux deux sens de communion et 
de répartition – trouve un double écho théorique : 
d’une part, dans le processus d’individuation 
forgé par Gilbert Simondon3 et que revendique 
Bernard Stiegler dans plusieurs de ses ouvrages 
et, d’autre part, dans une conception intimidante 
du rapport des spectateurs aux œuvres que les 
dispositifs culturels élaborent ou entretiennent 
– parfois à leur corps défendant. Je développerai 
successivement chacun de ces deux aspects.
Stiegler déinit le concept d’individuation créé 
par Gilbert Simondon comme un processus « à 
la fois psychique et collectif – où je et nous sont 
donc deux faces du même processus »4. C’est en 
faisant l’expérience d’une histoire collective, que 
le je init par sentir l’appartenance à un nous qui 
serait une forme d’individu collectif. Autrement 
dit, elle est une modalité permettant à l’individu 
de devenir un et indivisible, à l’épreuve des 
relations que nécessite l’existence de toute acti-
vité collective. Mais pour Stiegler, la surconsom-
mation des biens provoquée par l’ultralibéralisme 
des sociétés actuelles a pour effet de dissoudre ce 
je, non plus dans un nous signalant, notamment, 
un partage de valeurs, mais dans le on d’une 
masse gommant les relations du nous et qui 
supprime toute possibilité d’individuation. En 
devenant on, le je ne devient plus personne. Pour 
le philosophe, c’est l’industrie du mainstream, 
une réalité économique parfaitement décrite par 
Frédéric Martel5, qui est responsable de cet état 
de fait. Cette culture censée plaire à tout le monde 
a une fonction politique ancienne : elle permet 
de nier sans honte la réalité des disparités qui 
désormais sont, au sens propre, à nos portes. Mais 
ce marketing de contenu, issu de l’industrie du 
cinéma hollywoodien, opère également un condi-
tionnement esthétique toujours plus coercitif : il y 
a plus de dix ans, Stiegler entrevoyait l’évolution 
d’une sphère « vidéo cliquable », enlaçant tou-
jours plus les consciences et les synchronisant da-
vantage aux objets temporels en des lux média-
tiques. Dépassant ces prédictions, Internet et la 
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télévision sont désormais accessibles sur nos 
téléphones tactiles, c’est-à-dire partout et tout 
le temps ; les contenus sont proilés en fonction 
des utilisateurs grâce aux signatures numériques 
laissées sur la toile au gré des navigations. Peu à 
peu, en supprimant du temps disponible et donc 
incontrôlable, cette sphère élimine l’expérience 
esthétique inédite, « l’inattendu, autrement dit 
l’attente elle-même »6.
Ce conditionnement esthétique génère un relati-
visme culturel – un « tout se vaut pourvu qu’on 
l’aime » – qui noie les repères qualitatifs. On 
comprend mieux la logique marketing prescrip-
tive fondée sur la psychologie des foules : allez 
voir tel ilm, puisque tout le monde l’a déjà vu… 
Et c’est ainsi que s’« annihile la singularité des 
regards individuels »7. Pour Stiegler, le film 
Matrix (1999) en constitue une allégorie : les hu-
mains ne sont plus que des corps lottant dans des 
cuves dont l’énergie sert à alimenter des machines 
produisant des vies ictives simulées et synchro-
nisées. Les individus deviennent incapables de 
lier leur je à d’autres dans la construction d’un 
nous qui constituerait l’espace d’une expérience 
esthétique partagée. Dans cette dynamique, le 
risque social de normopathie s’accroît8. Par 
ailleurs, ce conditionnement provoque le rejet 
des manifestations atypiques de l’art et de la 
culture. Cette culture « branchée », qu’une petite 
minorité vit à la fois comme un enracinement et 
un enrichissement, est ressentie par l’immense 
majorité comme un arrachement à ce qu’elle 
perçoit comme sa culture, commune puisque 
télévisuelle et légitime puisque partagée par le 
plus grand nombre.
Comment échapper à ce gouffre ? En liant 
esthétique et politique sans doute : « Ce qui 
atténue le relativisme, c’est la décantation pro-
gressive opérée par un débat inachevable, plus 
que l’hypothétique établissement de critères 
universels et tranchants », écrit Rainer Roschlitz9. 
Pour Stiegler aussi, il faut réinstaurer un vivre-
ensemble où s’aimer est avant tout « aimer 
ensemble les choses (paysages, villes, objets, 
œuvres, langues, etc.) »10 ; où dialogue et partage 
s’appuieraient sur un fond esthétique commun. 
De ce fait, la hiérarchisation et la partition du sen-
sible évoquées par Rancière doivent être réinter-
rogées. Il s’agira dès lors pour moi de promouvoir 
des modalités de relation aux œuvres permettant 
de transformer le consommateur en amateur. 
Aussi me paraît-il nécessaire de déverticaliser 
les relations entre acteurs du monde artistique et 
spectateurs. Cette horizontalisation des échanges, 
cette dé-hiérarchisation des interlocuteurs consti-
tuent les conditions sine qua non de rupture avec 
un accès à la culture artistique tendant à sacraliser 
l’artiste, sa parole et son œuvre. Plus largement, 
cette verticalité descendante s’observe à travers 
la valorisation de la posture experte et dans la 
relation bien souvent magistrale à « ce qu’il 
faudrait savoir ». Alors que l’art contemporain 
consiste plutôt en un affranchissement des codes 
et des signiications traditionnels, le discours 
expert (critiques, artistes, acteurs du monde de 
l’art) provoque trop souvent une dépendance à 
ce qu’il faudrait comprendre, laissant le spec-
tateur ordinaire désarmé et ne sachant plus que 
faire de ses sensations devenues inutiles. C’est 
pourquoi le sens doit se fabriquer ensemble. 
Mais cette fabrication n’est possible qu’en se 
démarquant des rélexes de la culture experte au 
proit d’une égalité de convention où les rôles 
sociaux (création, contemplation, interprétation, 
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théorisation) peuvent être discutés ou redistri-
bués dans une démarche de compréhension de 
l’œuvre. Cette dernière se révèle alors sous un 
double sens. Se comprendre, c’est découvrir les 
raisons pour lesquelles c’est ce monde, et pas un 
autre, qui nous apparaît. C’est aussi découvrir 
les raisons pour lesquelles nous nous sentons 
compris en lui. L’œuvre fait alors entendre le 
nous communautaire dans cet enveloppement 
circulaire. Cela dit, par compréhension, j’entends 
également une forme de synthèse collective qui 
ne se déduit pas d’une simple interprétation ni 
d’une idiosyncrasie. Elle résulte au contraire de 
l’assemblage d’éléments qui, pris séparément 
(ou chez chacun) et indépendamment des autres, 
n’auraient pas le sens qu’ils produisent ensemble. 
Ce travail contemporain sur l’être-ensemble est 
peut-être susceptible de renouveler un imaginaire 
collectif citoyen et/ou de (ré)activer une forme 
d’engagement politique.
Pour une démarche dévolutive
Comment remplacer le pilotage masqué et le 
diktat uniformisant des industries culturelles – 
intimant d’aimer ceci ou de consommer cela ? 
Comment offrir à chacun des moyens de forger 
sa propre subjectivité esthétique et contribuer à 
l’afinement de la construction de l’individu ? Ce 
souci du partage se cristallise autour d’un concept 
clé : la dévolution.
Dans le langage juridique banal, la dévolution 
désigne la transmission d’un bien d’une per-
sonne à une autre ; son usage historique précise 
qu’une entité supérieure, détentrice d’un pouvoir, 
renonce à ses prérogatives en faveur d’une 
entité inférieure. Dans le champ didactique, elle 
consiste – par analogie – en un renoncement 
aux prérogatives du Maître. Elle oblige ainsi à 
l’adaptation des outils permettant à l’Élève de 
les employer. Elle éviterait de laisser le Maître 
dispenser les résultats avec parcimonie, préser-
vant ainsi une partie de savoir nécessaire à son 
autorité sur l’Élève. Ce pari didactique fait écho 
aux analyses de Rancière sur l’assujettissement 
par l’explication. Dans  L’image intolérable11, 
le philosophe dénonce la médiation des images 
violentes par la parole experte, entérinant l’idée 
que nous ne serions pas capables de les lire nous-
mêmes et conduisant à un « abrutissement »12. 
Déjà dans Le Maître ignorant, Rancière fustigeait 
le travail traditionnel du Maître. À l’explication 
directe et écrite du fait que constitue le livre se 
surajoute une explication orale du Maître. Cette 
« logique de l’explication comporte ainsi le 
principe d’une régression à l’inini »13. Or pour 
l’auteur, « expliquer quelque chose à quelqu’un, 
c’est d’abord lui démontrer qu’il ne peut pas 
l’apprendre par lui-même »14. Rancière étend 
ce modèle vertical d’assujettissement au social. 
L’explication, qu’incarne si bien aujourd’hui 
la culture de l’expertise, permet la mise en 
rang, la mise en ordre et la hiérarchisation. Et 
l’explication de devenir alors un instrument de 
domination.
Théorisée plus précisément dans le champ de 
la didactique des mathématiques, la dévolution 
désigne un ensemble de situations où l’action de 
l’élève n’est produite que par les nécessités du 
milieu et ses connaissances. Pourtant, on voit mal 
comment l’enseignant pourrait se soustraire à 
l’obligation d’enseigner, et Guy Brousseau – son 
promoteur – le reconnaît, cette situation génère un 
paradoxe. Tout ce que l’enseignant propose pour 
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induire les comportements attendus prive l’élève 
d’une véritable compréhension autonome de 
l’apprentissage visé. Autrement dit, « si le Maître 
dit ce qu’il veut, il ne peut plus l’obtenir »15. 
Par ailleurs, et pour séduisante qu’elle puisse 
paraître, cette solution didactique rencontre un 
écueil oublié mais majeur : l’engagement. En 
effet, il est aussi illusoire d’imaginer réveiller 
un sens citoyen en exhortant à l’indignation 
que d’espérer des élèves qu’ils « se motivent » 
en fréquentant une école qui ne fait plus sens à 
leurs yeux et qui est obligatoire de surcroît. C’est 
pourquoi je crois la dévolution plus eficiente 
dans le cadre du débat esthétique. Volontaires, les 
participants à ces échanges ont librement choisi 
d’y adhérer. Les contenus ne sont que le résultat 
de la confrontation des perceptions et points de 
vue, que le chercheur organise et accompagne, 
sans obligation d’un résultat « juste » obligeant à 
élaborer un dispositif masqué amenant à l’objectif 
envisagé. Il n’y est jamais question de déverser, 
de façon confortable, un savoir condescendant 
ou intimidant frappé au sceau d’une « expertise » 
universitaire, mais d’y renoncer de façon que 
celui qui d’habitude écoute prenne la parole.
La dévolution désignera donc ici l’ensemble 
évolutif des modalités de partage ou de confron-
tation des sensations, des mises en relation et 
des interprétations permettant de dépasser « l’art 
pour chacun » et l’assujettissement explicatif 
dénoncé par Rancière. Cet échange symétrique 
et communautaire devient une sorte de chœur 
qui va structurer sa manière de penser l’art au 
travail et en train de se faire. Dans le contexte 
d’un partage – et non d’une (ré)partition – du 
sensible propre aux arts, on voit comment un 
tel concept peut modiier le rapport à la parole 
experte et à la construction commune d’un sens. Je 
conçois donc la dévolution comme une « méthode 
émancipatrice » qui révèle « une intelligence à 
elle-même »16. Et je rejoins pleinement Rancière 
dans l’objectif qu’il assigne à cette méthode 
prônée jadis par Joseph Jacotot17. L’exemple 
fourni par ce dernier permet à Rancière de criti-
quer le « mythe de la pédagogie », selon lequel 
un savoir aurait besoin d’être expliqué par le 
Maître ain de pouvoir être compris par l’élève. 
Il s’agit de dessiner « le modèle d’une société 
raisonnable où cela même qui est extérieur à la 
raison – la matière, les signes du langage – est 
traversé par la volonté raisonnable : celle de 
raconter et faire éprouver aux autres ce en quoi 
on est semblable »18. Je pense ces ateliers du spec-
tateur comme une manifestation possible de ce 
fondement de la politique et comme un prétexte 
à une mise en commun du sensible débouchant 
sur une « fabrique du sensible […], d’un monde 
sensible commun, d’un habitat commun, par le 
tressage d’une pluralité d’activités humaines »19, 
où être, voir, dire et faire se recomposent dans cet 
être-ensemble. La dévolution, telle que je l’envi-
sage dans ce cadre, ne constitue pas une manière 
de se débarrasser de l’intercession entre l’œuvre 
et le spectateur, tantôt réclamée par l’une, tantôt 
souhaitée par l’autre. Au contraire, elle demande 
une discrimination et une rélexion sur l’usage du 
langage, des notions, des concepts, des formes de 
réception en amont de ces modalités de rencontre 
avec le geste dansé. Elle tentera donc d’envisager, 
d’une part, ce qui peut être différencié dans cette 
expérience commune et, d’autre part, ce qui peut 
être mis en commun de la somme des différences.
Cette confrontation/conciliation des points de 
vue paraît d’un grand intérêt pour opérer, en sens 
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inverse, un mouvement vers la communauté. De 
prime abord, mettre en commun semble consti-
tuer un obstacle au libre exercice des différences : 
d’où le succès médiatique de la formule « c’est 
mon choix » (entendons « c’est comme ça ! ») en 
lieu et place du débat. Or c’est bien plutôt le débat 
qui valorise la singularité d’un regard, le poids 
d’un argument, la richesse d’une contribution : 
rien n’oblige les « rassemblés » à se ressembler. 
Mais ce cercle peut prendre une consistance au 
travers de la qualité des échanges qui circulent 
à sa périphérie. Barbara Formis relève un effet 
de plan dans la relation touchant-touché chère 
à Maurice Merleau-Ponty : peut-on « en même 
temps maintenir un niveau d’expérience d’ordre 
proprioceptif (me touchant moi-même) et un 
autre qui serait de l’ordre de la perception du 
monde (ma main touchant les choses) »20 ? Cette 
conception du touché, transposée à l’expérience 
spectaculaire, propose l’idée de contact en tant 
que territoire commun. Ce déplacement dépasse 
la conception de Gérard Genette, pour qui l’œuvre 
est le point de rencontre entre intention de l’artiste 
et attention du lecteur (ou du spectateur). La 
simultanéité évoquée par Formis – parce qu’elle 
n’est ni complètement tournée vers soi, ni com-
plètement ouverte au monde –, engendre du 
« commun » à partager au sein d’une expérience 
intersubjective. 
Danse et regard ne s’élancent plus l’un vers 
l’autre dans un face-à-face que délimiterait la 
ligne scène-salle, mais s’interpénètrent pour 
créer des liens dans un espace partagé permettant 
peut-être de faire « corps commun », un espace 
entre, au sein duquel le chorégraphique et son 
spectateur fusionnent en un même mouvement 
de danse et de pensée, et où la communauté 
esthétique se crée21.
À propos de Mash Up de Maud Liardon (2013)
Les ateliers du spectateur, tels que je les ai conçus 
et les anime depuis 2009, pourraient igurer une 
mise à l’épreuve pratique de ce que Rancière 
désigne comme une communauté esthétique : 
« Les artistes, comme les chercheurs, construisent 
la scène où la manifestation et l’effet de leurs 
compétences sont exposés, rendus incertains 
dans les termes de l’idiome nouveau qui traduit 
une nouvelle aventure intellectuelle. L’effet de 
l’idiome ne peut être anticipé. Il demande des 
spectateurs qui jouent le rôle d’interprètes ac-
tifs, qui élaborent leur propre traduction pour 
s’approprier l’“histoire” et en faire leur propre 
histoire. Une communauté émancipée est une 
communauté de conteurs et de traducteurs. »22. 
Ces ateliers créent pour moi cette forme de 
communauté éphémère autour des pratiques 
chorégraphiques scéniques. Ils s’ancrent dans une 
articulation perception-discussion, dans une ex-
périence corpo-spectatorielle et s’en nourrissent 
pour produire de la polyphonie ou de la chora-
lité. Enin, soulignons qu’ils sont en phase avec 
l’évolution du modèle traditionnel de production : 
depuis une quinzaine d’années, en effet, certains 
chorégraphes se présentent volontiers comme 
initiateurs de groupements artistiques à voca-
tions et visages multiples, plutôt qu’en qualité 
de directeurs de compagnies sous leurs propres 
noms : l’association remplace la compagnie 
(chez Boris Charmatz, Rachid Ouramdane ou 
Christian Rizzo). On n’a plus vraiment affaire à 
des structures produisant eficacement des pièces 
séduisantes, pour en exécuter la reproduction sur 
des plateaux. Ces groupes se vivent plutôt comme 
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des communautés évolutives, rassemblées dans 
des espaces-temps privilégiés, où s’expérimen-
tent et se nourrissent de façon effective, réelle, 
présente, les questions de la relation et de la mise 
en commun. Les ateliers relètent aussi cette 
conception. 
À l’issue d’une séance que j’ai trouvée parti-
culièrement féconde en février 2013, j’ai voulu 
dévoiler ce qui s’y jouait. Après le spectacle, 
nous étions une douzaine autour de la table, 
garnie de boissons et de quelques en-cas, dans 
la petite bibliothèque de l’Association pour la 
danse contemporaine (ADC) de Genève23 : un 
cadre intimiste, convivial et chaleureux, propice 
à l’échange. Il y avait là trois ou quatre idèles 
de la première heure (ayant participé aux six 
ateliers des saisons précédentes) mais également 
de nouveaux participants avec, pour l’un d’eux, 
une première expérience en tant que spectateur 
de danse. Nous venions d’assister à Mash Up, le 
spectacle de Maud Liardon24. 
Cette performance chorégraphique est une suc-
cession de sept tableaux obéissant à un même 
principe de composition : un troisième élément 
est créé à partir de deux éléments antérieurs. Ce 
principe musical, le mash up, donne son titre à la 
soirée – à la soirée, et non à la pièce, tant, dès le 
début du débat, l’impression d’avoir affaire à un 
exercice de style s’est imposé à nous. Un premier 
tour de table fait état de remarques convergentes : 
certes, la mise bout à bout des scènes obéit à 
des principes rythmiques (d’alternance entre la 
présence massive du rock et d’autres sources 
sonores, par exemple), mais personne n’y a 
décelé un argument fort renforçant la cohésion 
de l’ensemble. Je laisse s’installer ces premiers 
échanges sans intervenir, car leur diversité sou-
ligne un manque d’homogénéité de la danse. 
Tout se passe comme si les interprètes, au il des 
tableaux, semblaient changer de corps en même 
temps qu’ils changent de manière de danser. Un 
deuxième moment d’échange démontre que tous 
ont été attirés de diverses façons par la sensibilité 
bien sûr, mais aussi par l’ironie, la révérence ou 
la poésie des propositions. Et si certains ont eu 
du mal à supporter ce bain sonore parfois violent 
« entrant dans nos têtes à coup de pointes », 
d’autres, en revanche, ont trouvé dans le plaisir de 
l’écoute du rock un prétexte à délaisser la chasse 
aux références… 
À ce stade, et compte tenu du tour hétérogène que 
prend la discussion, je propose – en m’aidant du 
paperboard à ma disposition – de revenir de ma-
nière plus systématique sur chacun des moments 
chorégraphiques ain d’expliciter ces premières 
impressions diffuses. En ouverture, une partici-
pante remarque que la danse classique dévoile 
des corps aux bustes dénudés où la respiration et 
les articulations s’imposent, alors que d’habitude 
l’élégance y trouve son terrain d’expression. J’in-
terviens peu ici car le registre descriptif auquel 
j’ai habitué mes participants les plus anciens in-
vite intuitivement les nouveaux à s’exprimer sur 
ce terrain. Parfois, j’introduis un terme technique 
idoine en faisant remarquer, par exemple, que le 
vocabulaire chorégraphique employé multiplie 
les faillis, les relâchés qui font des danseuses des 
cygnes atypiques, tant du point de vue morpho-
logique que technique. J’inscris deux références 
sur le tableau dans la zone que je réserve à cet 
effet en bas à droite : celle de La Mort du cygne 
composé par Michel Fokine en 1905 pour Anna 
Pavlova et la musique utilisée, signée du groupe 
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américain de rock psychédélique Black Angels, 
au nom lui aussi évocateur de l’envol (les « anges 
noirs »). L’amateur de rock précise qu’il a trouvé 
la danse encore plus précaire et instable dans la 
violence sonore, faisant naître une grâce ultime 
presque par contraste. 
L’allusion à la musique me permet d’opérer 
la transition avec la deuxième partie. J’inscris 
au même endroit du tableau le Rid of Me de la 
rockeuse P. J. Harvey, que la chorégraphe a 
substitué à l’œuvre de Ravel pour sa version du 
Boléro de Béjart. Chacun a reconnu l’allusion 
à l’œuvre (notamment popularisée par le ilm 
de Claude Lelouch Les Uns et les autres, 1981) 
– Béjart demeure bien le seul chorégraphe que 
peut citer tout néophyte en danse. Une discussion 
s’installe, un peu en marge du débat principal, 
sur le rôle de vulgarisateur de la danse tenu par 
Béjart dès les années 1970 en France. Je recentre 
alors le débat sur l’intensité de la danse proposée. 
Une opposition apparaît sur la perte de la vitalité 
débridée du solo de référence, qui montre rétros-
pectivement – je le souligne au passage – combien 
la maîtrise des collectifs chez le chorégraphe fran-
çais soutenait ses œuvres. Si tous les spectateurs 
ne partagent pas cet avis, chacun, en revanche, 
s’accorde à voir le chant faire irruption de façon 
très juste, ici comme dans toute la pièce, et venir 
sans cesse soutenir la danse.
Puis l’unanimité revient à nouveau autour de la 
troisième séquence où la harpe parvient à dompter 
l’énergie grunge du Smells Like Teen Spirit de 
Nirvana, que certains parmi nous ont d’ailleurs 
peiné à reconnaître ! Plusieurs participants ont 
remarqué que les trois danseuses, par leur chant 
murmuré, parviennent à chasser la dimension 
racoleuse du cabaret que tous ont évoqué dès 
le départ. L’érotisme, qui rappelle à certains 
l’ambiance du ilm Ziegfeld Follies de Vincente 
Minnelli (1946), s’estompe au proit d’une douce 
poésie. Les références continuent de s’accumuler 
en bas du tableau, les caractéristiques de la danse, 
en haut à gauche. En dessous, je consigne les 
traits saillants qui se rapportent à la composi-
tion. Ainsi, je note quelques mots indiquant que 
les éventails palpent inement chaque parcelle 
d’espace en un délicat cocon où se réfugient les 
interprètes. Ou comment la densité légère des 
plumes est un écho à la promenade dentelée des 
doigts de la musicienne. Je réserve une troisième 
zone aux éléments scénographiques. Aux côtés 
des références et des données contextuelles qui 
surgissent dans le débat sont inscrits les partis pris 
chorégraphiques que nous avons relevés, notam-
ment le parallèle entre mash up musical et son 
déplacement au chorégraphique. Ainsi se dessine, 
sur le tableau, un espace vide qu’entourent les six 
îlots évoqués et qui sont autant de portes d’entrées 
pour la prise de parole du spectateur. J’y tisse 
au il des échanges un réseau de relations entre 
les éléments observés ; des lèches de couleurs 
variées se tracent, s’épaississent ou s’effacent, 
s’annotent ou se transforment en hypothèses de 
lecture. Ainsi est igurée l’analyse en train de 
se faire et la manière dont le sens se construit 
collectivement. 
Pour nos deux amateurs de rock, spectateurs 
de danse débutants, la voix et l’énergie rock du 
danseur semble déstructurer encore davantage 
la danse empruntée à William Forsythe, qui – 
rappelons-le au passage – pousse toujours plus 
loin la révolution entamée par George Balanchine 
sur les corps classiques. Dans cette partie, tout 
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le monde s’accorde à voir la rencontre entre 
musique et danse comme frappée au sceau de 
l’évidence. Évidence que l’on retrouve dans la 
subtile déclinaison chromatique des costumes 
de la partie qui suit et nous invite à une lecture 
pop. Elle compense un malaise engendré par des 
corps diminués et comme contraints à la reptation, 
« comme si l’absence de musique laissait les 
corps amputés d’une part d’eux-mêmes » ajoute 
encore pertinemment l’un de nos rockeurs. Ambi-
guïté vite dissipée par l’humour de salutations 
optimistes que s’adressent les danseurs et un 
Satisfaction (des Rolling Stones) hurlé à l’unisson 
et a capella. Dans la partie suivante, nombreux 
sont ceux qui ont détecté la référence au solo de 
Cyd Charisse dans Singin’ in the Rain (1952). 
Mais l’atmosphère ifties peine à convaincre. Le 
rapprochement semble ici inopérant pour créer le 
décalage espéré. En revanche, pour la scansion 
des pulsations telluriques du Sacre du printemps, 
les noms de Pina Bausch et de Nijinsky sont sur 
toutes les lèvres. Les voix et la gestuelle très rock 
rejoignent la dimension tragique de l’œuvre de 
Stravinsky. Hybride, la danse init par oublier 
ses formes pour se sacriier sur l’autel d’une 
énergie brute et débridée. Nous remarquons que 
ce dernier morceau est à l’image du spectacle tout 
entier, allant vers une libération de la vitalité irré-
ductible des corps, signalant une dernière fois que 
la dimension kinesthésique qui nous envahit, tant 
en regardant la danse qu’en écoutant la musique, 
est toujours bien présente.
Nous avons dû, faute de temps, délaisser une 
lecture du genre dans le spectacle. Nombre d’in-
dices s’y prêtaient pourtant, de l’attribution des 
instruments au changement de sexe de l’Élu(e) 
en passant par une dé-sexuation progressive de la 
danse, il y avait matière à investigation… Mais je 
préfère recentrer le groupe, au moment de mettre 
un terme à l’atelier, sur une dimension que nous 
n’avons pas abordée et dont j’ai l’intuition qu’elle 
peut déboucher sur un consensus conclusif. En 
effet, la structuration de l’espace scénique par 
des lumières précises souligne judicieusement 
la danse de bout en bout. Cependant, nous nous 
sommes interrogés sur la partition du plateau 
entre danse et musique à partir d’un argument 
qui suggérait plutôt l’interaction. Cette rencontre 
a lieu, bien sûr, quand les danseurs s’approprient, 
parfois timidement, la gestuelle rock ; elle est 
surtout incarnée par une Maud Liardon omnipré-
sente, qui passe sans complexe des pointes à la 
batterie et à la basse, laissant son enthousiasme 
l’emporter sur sa technique instrumentale, ce que 
chacun a remarqué. Pour conclure la soirée, je 
fais observer que la chorégraphe reste idèle, sous 
des apparences actuelles, à un constant principe 
qui traverse le XXe siècle, s’agissant du dialogue 
danse-musique : celui d’un art chorégraphique, 
demandant à un art musical qu’il juge plus savant 
que lui, la clé de sa composition. Maud Liardon 
ne déroge pas à cette règle mais si l’on veut, 
ce n’est là qu’un détail, et tous les participants 
abondent, car Mash Up nous est surtout apparu 
comme une invitation à faire jouer ses références 
avec intelligence, humour ou poésie, une archéo-
logie de nos souvenirs que réactive la succession 
des scènes, une incitation à créer soi-même, de 
manière ludique et décomplexée. C’est aussi 
une façon de (re)découvrir les œuvres initiales, 
éclairées par ces « visitations ».
Conclusion
Cette étude de cas tente de rendre compte du 
68. LES ATELIERS DU SPECTATEUR QUADERNI N°83 - HIVER 2013-2014
déroulement d’un atelier tel que je les élabore. 
Elle en reprend les principes de fonctionnement 
ainsi qu’une synthèse réécrite des échanges qui 
se sont instaurés au cours de cette session de 
février 2013. À l’écrit, il est dificile de rendre 
compte des interrogations et des dialogues 
– parfois digressifs mais souvent passionnants – 
sur les conceptions de l’art de chacun, ou encore 
les adresses que le spectacle a pu lancer à chaque 
spectateur participant. Il relate moins idèlement 
qu’un verbatim les relations d’aide qui s’instau-
rent parfois entre spectateurs débutants et parti-
cipants plus aguerris – ne serait-ce que le choix 
d’une expression juste, d’un élément contextuel 
ou d’une référence à partager. Mais cette partie 
de l’article se veut trace de notre activité de ce 
soir-là, tout autant qu’invitation à comprendre 
ce qui se joue dans ces moments d’échange qui 
parfois intriguent aussi les équipes artistiques au 
sortir du plateau, qui se demandent ce que nous 
pouvons bien comploter à deux pas des loges, 
une fois le rideau baissé. 
Je tiens beaucoup à cette dénomination d’« ate-
lier » qui signale que, comme pour l’artiste, 
l’endroit est avant tout un lieu de production, 
serait-ce, dans notre cas, d’une simple parole. 
Mais celle-ci est essentielle à mes yeux. En 
effet, grâce à elle, des réponses aux questions que 
l’œuvre nous pose sont formulées collectivement, 
sans injonction à produire dès la sortie de salle 
un simple, et souvent péremptoire, jugement 
de valeur (de « c’était génial » à « je n’ai rien 
compris »), jugement qui, au demeurant, ne dit 
rien de la pièce ni de notre réception sensible. 
L’atelier permet d’échapper au rythme souvent 
frénétique imposé par la vie sociale et culturelle. 
Il ose prendre son temps et ouvre une parenthèse 
dans l’immédiat après spectacle. Nul besoin 
d’une quelconque expertise, car, par le biais de 
la description et du débat, des hypothèses de 
lecture de l’œuvre se construisent sur l’écoute 
et l’échange, au gré des sensations, des rappro-
chements d’indices ou des souvenirs d’autres 
expériences. D’une durée souvent égale au spec-
tacle lui-même (c’est-à-dire une à deux heures), 
il s’inscrit dans une parenthèse temporelle qui 
autorise la redécouverte de sa propre sensibilité, 
qui invite à poser sur un spectacle – quelquefois 
dificile d’accès – un regard bienveillant, éclairé 
par la mise en commun et enrichi par le « goût 
des autres ».
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Si, dans le langage juridique banal, la dévolution 
désigne la transmission d’un bien d’une personne à 
une autre, son usage historique précise qu’une entité 
supérieure, détentrice d’un pouvoir, renonce à ses 
prérogatives en faveur d’une entité inférieure. Dans 
le contexte des débats esthétiques, un tel concept est 
susceptible de modiier le rapport à la parole experte 
et à la construction commune du sens. Par dévolution 
seront donc désignées les modalités de partage ou de 
confrontation des sensations, les mises en relation 
et des interprétations à l’œuvre dans les ateliers du 
spectateur que je mène notamment à l’Opéra de Lille 
et à l’Association pour le développement de la danse 
contemporaine de Genève depuis 2009. Ces ateliers 
révèlent une approche sensible du monde, un « partage 
du sensible » selon Jacques Rancière, c’est-à-dire une 
recherche esthétique trouvant ses résonances politiques 
dans le collectif. L’analyse du déroulement d’un ate-
lier viendra éclairer mes champs et objets d’étude qui 
s’articulent autour d’un paradigme principal, à savoir 
le lien entre un domaine (l’esthétique), une activité 
(la production de connaissance) et une visée inalisée 
(l’impact politique du « commun »).
Abstract
Audience workshops: trademark of the sensitive 
If, in everyday judicial parlance, devolution designates 
the passing on of property from one person to another, 
its historical usage speciies that a superior entity, 
holder of power, renounces prerogatives in favour of 
an inferior entity. In the context of aesthetic debates, 
such a concept is prone to alter the relationship between 
the expert advice and the common construction of the 
meaning. By “devolution” what will thus be designated 
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are the means of sharing or confronting of sensations, 
comparisons and interpretations of the work in the au-
dience workshops that I have been leading since 2009, 
notably at the Opéra de Lille and at the Association 
pour le développement de la danse contemporaine 
de Genève (Geneva Association for the development 
of contemporary dance). These workshops reveal an 
approach which is sensitive to the world, a “sharing 
of the sensitive”, according to Jacques Rancière; in 
other words, an aesthetic search inding political reso-
nance in the collective. Analysis of the process of the 
workshop will shed light on my ields and subjects of 
study, which pivot around a main paradigm, that being 
the link between a particular ield (the aesthetic), an 
activity (the production of knowledge) and a inalized 
aim (the political impact of the “common meaning”).

